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IZVLEČEK 
 
Diplomsko delo se osredotoča na človeško telo, njegove dimenzije gibanja ter na dinamiko 
gibov. Telo obravnava v sodelovanju z nekonvencionalnimi tekstilijami. Posledično se naloga 
dotakne tekstur iz narave, ki v barvi in obliki delujejo kontradiktorno tekstilijam. 
 
V naravi najdemo različne teksture, ki so se skozi evolucijo kreirale same, brez človeškega 
vpliva. Človek je že od nekdaj bil ta, ki se je zgledoval po naravi in vanjo tudi posegal, medtem 
ko je narava povsem avtentična in si nikogar ne jemlje za zgled, prav tako se ne podreja človeku. 
 
Namen diplomske naloge je skozi video prikazati odnos človeškega telesa v gibanju s 
tekstilijami in predstaviti sorodnost, obenem pa nasprotje telesnih oblik s teksturami iz narave. 
V teoretičnem delu se naloga osredotoča na analizo človeškega telesa skozi tematiko sodobnega 
plesa in umetniške zvrsti, imenovane performans. Pri tem se dotakne umetnikov in umetnic, ki 
so zaznamovali to področje: Marina Abramović, Oskar Schlemmer in Lucy Mcrae. 
 
Pomemben del za izvedbo eksperimentalnega dela naloge je teorija filma in videa ter 
inspirativni režiserji, ki so vplivali na razvoj medija. 
 
V praktičnem delu smo posneli eksperimentalni video. 
Predstavljen je celoten postopek izdelave videa, ki je bil posnet v eksterierju. Prek videa je 
prikazana relacija človeškega telesa do nekaterih tekstilij in posledično do najpomembnejšega 
elementa - narave. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ključne besede: človek, eksperimentalni video, film, narava, performans, sodobni ples, 
tekstilije, teksture, telo. 
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ABSTRACT  
 
Bachelor's thesis focuses on the human body, its mobility capabilities and the dynamics of 
movements. It analyzes the body in cooperation with unconventional textiles and at the same 
time displays the body's responses to the textiles. Consequently, the work touches textures, 
which in terms of shape and colour appear differently than textiles. 
 
In nature, there are various different textures that have evolved themselves, without human 
influence, through evolution. The man has always been the one who has followed the nature 
and has interfered with it in many ways, while nature is completely authentic and does not take 
anybody as an example, it also does not surrender to mankind in fact it fights him back. 
 
The purpose of the diploma thesis is to show through the video the relationship of the human 
body in movement with textiles and also to present the relation of body shapes with existing 
textures from nature. 
 
In the theoretical part, the task focuses on the analysis of the human body through the theme of 
contemporary dance and through the artistic genre called performance. Furthermore it touches 
upon certain artists who have made an impact in areas such as Marina Abramović, Oskar 
Schlemmer and Lucy Mcrae. 
 
An important matter for the realization process of the experimental part of the work is the theory 
of film and video, as well as the inspirational directors who influenced the development of the 
media. 
 
In the practical part, the experimental video was recorded. 
The whole process of producing a video that was recorded in the exterior is presented. The 
video shows the relationship of the human body to textiles and consequently to the most 
important element: that is nature. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Key words: body, experimental video, film, human, contemporary dance, nature, performance, 
textiles, textures 
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1 UVOD   
 
V diplomskem delu Telesna dinamika v sozvočju s tekstilijami in teksturami predstavljam 
eksperimentalni video, čigar osrednja tematika je človeško telo v gibanju. Človek je svoje telo 
v različnih dimenzijah gibanja že od nekdaj uporabljal kot izrazno sredstvo na realnem in 
simbolnem nivoju. Predvsem iz slednjega se je razvila oblika umetniškega izražanja, 
imenovana performans, ki odpira nove in širi tradicionalne miselne smeri ter človeške 
ustvarjalne zmogljivosti.   
 
Performansu soroden je tudi sodobni ples, ki se je razvil iz baleta in se prav tako ukvarja s 
široko dimenzijo raznolikosti in zmogljivosti, ki jih nudi telo. Za telesno tematiko sem se 
odločila, ker je človeku telo glavno orodje. Že dolgo časa me zanima, do kakšne mere se ga 
lahko poslužujemo in kateri so načini ekspresije. Poleg telesa sem si izbrala še 
nekonvencionalne tekstilije, saj me  privlačijo neobičajni materiali in pristopi. Kot vizualno 
nasprotje teksturam na telesu nastopajo teksture v naravi, ki jih ni oblikovala človeška roka. 
Video kot medij sem izbrala zato, ker sta film in video področji, kjer se najlažje izražam in me 
močno zanimata.  
 
V teoretičnem delu sem predstavila umetnike/ce in režiserje/ke, ki so se me najbolj dotaknili in 
pri katerih sem prepoznala določene elemente svoje tematike. Izhajala sem iz avtorjev in avtoric 
sodobnega plesa, performansa, filma in eksperimentalnega videa. 
 
Pri eksperimentalnem delu sem najprej posnela naravo in njene teksture, zatem pa še plesalca 
pri izvajanju izraznega plesa. Plesalcema sem z uporabo raznih tekstilij postopoma prekrivala 
določene predele njunih teles. Na ta način sem spojila dva pomembna, a tudi prevečkrat 
nasprotujoča si elementa sveta - človeka in naravo.   
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2 TEORETIČNI DEL 
 
V teoretičnem delu so opisana področja, ki so vodila do postopkov izdelave eksperimentalnega 
dela, to je videa. Teoretični del je razdeljen na štiri glavna poglavja: na telo, tekstilije, teksture 
in film. Znotraj teh poglavij so podrobneje raziskana še področja sodobnega plesa, performansa, 
eksperimentalnega videa, v nadaljevanju pa tudi vplivni umetniki in režiserji.  
 
 
2.1 TELO   
 
Beseda anatomija je grškega izvora in pomeni ''rezanje'', natančneje »seciranje mrličev«, kar je 
bil nekdaj edini način za raziskovanje telesne sestave. Smisel anatomije je proučevanje zgradbe 
živega organizma. Zgradba človeškega telesa je izpeljana po tipu zgradbe vretenčarjev in glede 
na to delimo telo na glavo, vrat, trup in dva para udov. V topografski anatomiji te glavne dele 
telesa diferenciramo še naprej. (1) 
Prvih nekaj mesecev otrok sebe še ne ločuje od okolja. Svoje telo čuti in zaznava in je prek 
njega povezan s svojo okolico. Svoje telo raziskuje, preskuša, občuti. Z rokami se dotika prstov 
na nogi, jih tipa in stiska, vleče se za uho, okuša vse dele sebe, ki jih uspe doseči. V tem 
začetnem raziskovanju in spoznavanju svojega telesa, in postopoma tudi predmetov v okolici, 
so mu vsi podatki novi, to so prve preproste intelektualne vsebine, dosegljivi le prek čutil. Čutno 
in intelektualno je pri njem še prepleteno, eno pogojeno z drugim, eno od drugega povsem 
odvisno. (2) 
 
Človeško telo je izredno zapleten organizem, čigar struktura, gibanje in funkcije organov so 
med seboj povezane in soodvisne. Pomembno je, da okostje razumemo v celoti, saj neposredno 
ali posredno obvladuje, dominira nad vso površino telesa – oblike njegovih sklepov določajo 
vsa gibanja. Mišični sistem pa je po drugi strani možno poenostaviti. Kosti nastajajo v procesu 
človeške rasti s preoblikovanjem membrane ali hrustanca. Proces poteka do približno 
petindvajsetega leta, ko se okostje odraslega človeka popolnoma oblikuje. Oblike kosti se 
razlikujejo glede na  funkcije, ki jih opravljajo. Najtežje so tiste, ki podpirajo veliko težo, to so 
kosti noge.  
V okončinah, kjer je gibanje bistvenega pomena, so kosti dolge, z razširjenimi površinami na 
okončinah, ki omogočajo krepitev sklepov. Kosti zapestja je zelo veliko. So tesno in kompaktno 
združene, da se lahko šoki, ki jih čutijo roke in noge, prenesejo ne veliko površino in s tem  
zmanjšajo. Mišice, ki večinoma delujejo na skeletni strukturi, premikajo dele telesa ali pa jih 
držijo pri miru. Hkrati določajo oblike večine površine telesa. Mišica je tkivo, sestavljeno iz 
kratkih vlaken, ki so večinoma razporejena vzporedno druga z drugo. Roka je najbolj mobilna 
struktura telesa, njeno gibanje in uporabnost pa sta izrednega pomena. Oblikovanje stopala se 
od oblike roke razlikuje v večih pogledih. Stopalo je primarna opora za težo telesa, zgrajeno v 
obliki dveh lokov. Moč vzdolžnega loka je zaradi svoje višine zelo občutljiva. Gibanje 
gleženjskih kosti je torej bolj omejeno kot gibanje kosti roke. (3) 
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2.2 SODOBNI PLES  
 
2.2.1 OKVIRNI PREGLED  
 
Po besedah Marinke Kenk je koreografski jezik za sodobno ustvarjanje le delno oblikovan. Gibi 
imajo svoje nazive, tudi prostorske možnosti in oblike so zajete v slovar koreografskega jezika. 
Pri sodobnem plesu je plesalec subjekt. Na višji stopnji je plesalec - umetnik sposoben sam 
spoznavati komponente svojega umetniškega delovanja. Pripravljen je na vsakršno kritiko, jo 
trezno sprejemati in neodvisno ustvarjati naprej, neodvisno v mnogih pogledih. Je umetnik je. 
In kmalu mu sledijo drugi. (4) 
 
Skupina koreografov in kritikov je leta 2001 v dokumentu, ki naj bi Evropski uniji dal smernice 
za oblikovanje evropske politike na področju plesa in performansa, zapisala, da je prakse 
sodobnega  plesa mogoče imenovati: 'performativna umetnost', 'živa umetnost', 'happeningi', 
'dogodki', 'body art', 'sodobni ples/gledališče', 'eksperimentalni ples', 'novi ples', 'večmedijski 
performans', 'site specific umetnost', 'telesna instalacija', 'fizično gledališče', 'laboratorij', 
'konceptualni ples', 'neodvisna umetnost', 'postkolonialni ples/performans', 'ulični ples', 'urbani 
ples', 'plesno gledališče' in tako dalje. Iz navedenih definicij je razdvidno, da gre za zelo širok 
register različnih teženj in praks ter da je njihovo referenčno polje v veliki meri osredotočeno 
na neoavantgardne težnje iz umetnosti 60-ih let. (5) 
Za interpretacijo sodobnega plesa je pomembna misel plesalke, koreografinje, plesne 
pedagoginje in ene izmed ustanoviteljic Društva za sodobni ples, Sinje Ožbolt, ki pravi: »V 
plesni umetnosti me ne zanima samo čuteče, ampak tudi misleče telo. V sodobnem plesu 
nobeno telo ni samo po sebi lepo ali grdo, saj ni zakodirano s telesno konstitucijo in anatomsko 
predispozicijo. V današnjem svetu se s podporo nekaterih medijev in družabnih omrežij krepi 
lutkaste, manekenske lepotne ideale, na drugi strani pa se sodobna umetnost ukvarja tudi z 
estetiko grdega, s skrivenčenimi, monstruoznimi, razgaljenimi telesi ... v umetnosti gre namreč 
tudi za premeščanje zaznav. V sodobnem plesu so plesalci lahko večji, manjši, različno obli in 
oglati - skratka, raznoliki, kot smo pač raznoliki ljudje.« (6) 
 
V obdobju 80-ih let je sodobni ples po Evropi doživljal velik vzpon: iz Nemčije je udaril novi 
val nemškega plesnega gledališča s Pino Bausch na čelu. Evropski sodobni ples se je prvič po 
drugi svetovni vojni oblikoval v nekakšen ohlapen estetski in produkcijski motor. Plesno 
gledališče iz Wupperthala in njegova umetniška voditeljica Pina Bausch začneta konec 70-ih 
in na začetku 80-ih let vse odločneje osvajati odre v Evropi. Sodobnoplesni javnosti Pina 
predstavi ključ do novih načinov pripovedništva v koreografiji: njena organizacija koreografije 
je bolj kot klasičnim narativnim strukturam (balet, pripovedne oblike 19. stoletja ali zgodnjega 
modernizma) podobna eksperimentalnim pripovednim praksam francoskega novega romana 
(razvoj teme, fragmentarnost, neobičajne perspektive). V 80-ih letih se po Evropi odvije proces 
rehabilitacije zgodovinskih avantgard. V Nemčiji vse od konca 60-ih let postopoma 
rekonstruirajo dela nemškega konstruktivizma, v 80-ih letih pa se zgodi nekaj ključnih 
dogodkov. Med leti 1967 in 1989 rekonstrukcije postopno doživi vrsta del Oskarja 
Schlemmerja iz 20-ih let, kot so Space Dance, Gesture Dance, Pole Dance, Hoop Dance in 
Triadic Ballet; delo The Mechanical Ballet iz leta 1924 pa obnovijo leta 1987. (5) 
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Slika 1: Prizori iz filma The Mechanical Ballet, 1924; režiserja: Fernand Leger in Dudley 
Murphy (7) 
 
 
2.2.2 NA SLOVENSKEM 
 
Klasični balet je kodificiran, ima zapisane tehnične elemente, ki jih je nujno treba obvladati in 
brez tega koreografija ni možna. Izrazni ples pa te kode klasičnega baleta zavrže in gre v drugo 
smer.  
 
Za začetke je bila pomembna šola Rudolfa Labana, iz katere so izšli številni ustvarjalci 
evropskega plesnega ekspresionizma.   
Na inštitutu Rudolfa Labana sta se šolala tudi Pia in Pino Mlakar. Poleg njiju je ena izmed 
najvidnejših predstavnic te šole Mary Wigman. 
Wigmanova je s samostojno predstavo doživela tak uspeh, da je leta 1920 odprla svojo šolo v 
Dresdenu. Zanjo ples ni bil inspiracija ali ekstaza, ki bi jo prevzemala in bi se ji predajala, 
ampak je ekstazo ustvarjala iz svoje nadzorovane volje do izpovedovanja. Za razvoj sodobnega 
plesa na Slovenskem je vpliv Mary Wigman in njene šole izrednega pomena. Njen novi plesni 
stil je pri nas postal temelj sodobnega plesa.  
Leta 1949 je bila ustanovljena srednja vzgojiteljska šola v Ljubljani. V program izobraževanja 
bodočih vzgojiteljic je bila enakovredno drugim predmetom vključena tudi ritmično gibalna 
vzgoja. Predmet je poučevala Marta Paulin Schmidt, ki je zapisala, da v otrokovem življenju 
gibanje zavzema prvo mesto. Pedagoška znanost je že davno ugotovila, kako močno vpliva 
gibanje na vsestranski razvoj otroka.  
 
Leta 1972 se je razmahnilo ljubiteljsko delovanje in ustanavljanje društev, med prvimi je Marija 
Vogelnik ustanovila laboratorij Kinetikon, kjer so izvajali telesno gibalne treninge. Na taborih 
so organizirali različne dejavnosti in jih medsebojno povezovali. To so bili likovnost, petje, 
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igra, gib in ples. Vse dejavnosti so med izvajanjem tudi posneli. To danes imenujemo z izrazom 
performans. Leta 1956 je plesne krožke v Pionirski knjižnici prevzela Živa Kraigher, ki je 
zasnovala program za celotno dejavnost. Skozi šolo Žive Kreigher je šlo 6.000 otrok in mladih. 
Po tej šoli pa nastopi obdobje studia za svobodni ples, zanj bi lahko trdili, da je že začetek 
postmoderne. Četudi je studio razvijal misel svobodnega plesa dalje, je poskušal delati po svoje. 
Kot tudi  mladi iščejo svoje poti. (8)   
 
V modernem času se je razvil in se še vedno razvija tudi sodobni ples v filmu. Posebnost filmov 
sodobnega plesa sta svojevrstna liričnost in atmosferičnost, ki delujeta kot poetizirana iluzija 
na meji med kolektivnim zgodovinskim spominom in lastno telesno izkušnjo plesalcev. Ob tem 
velja izpostaviti tandem Sašo Podgoršek (režiser) in Iztok Kovač (koreograf): leta 1997 sta s 
filmom Vrtoglavi ptič prebila nacionalne meje in postavila slovenski sodobni ples na zemljevid 
sveta - prav prek filma. Dramaturginja Eda Čufer je v zapisu ob filmu izpostavila enkratno 
paralelo med individualno izkušnjo (plesalcev) in kolektivnim spominom (rudarjev): »Sodobni 
ples v svoji osredotočenosti na telo in prostor predstavlja izoliran svet, svet formalnih in 
moralnih pravil, svet, ki ustvarja lastno izolirano izkušnjo. Tako kot svet rudarjev. V tem je 
njuna nezaustavljiva privlačnost. Oba sta nekakšni visoko-poetski iluziji, v katero se kamera z 
lahkoto zaljubi.« (9) 
 
 
2.3 PERFORMANS  
 
2.3.1 ZAČETKI  
 
Kaj je performans? Je to gledališče? Je to ples? Kje nastopi umetnostni del? To so pogosta 
vprašanja, ko gre za performans: interdisciplinirano umetniško obliko, ki združuje elemente 
časa, prostora, telesa in občinstva. Začetki performansa segajo v čas prve svetovne vojne in 
Dada Manifesta Huga Balla, ki je zavračal čas in prostor vojne in pozival k novi družbi. In novi 
obliki umetnosti za to družbo.   
 
V ospredju ameriške avantgarde so bili Yves Klein in Merce Cunningham, ki sta raziskovala 
neomejene možnosti človeškega gibanja, in skladatelj John Cage, ki je preučeval glasbo. V 
zgodnjih 60-ih letih se je razvilo gibanje Fluxus (flux pomeni tok), ki je spodbujalo 
eksperimentalno in živo umetnost, anti-art. Naslednji velik korak je izvedel umetnik Joseph 
Beuys, ki je v svoje predstave vključil elemente, kot so med, mrtvi zajci in čista maščoba. Beuys 
je verjel, da je vsak človek umetnik in da je vsako obravnavano dejanje umetniško delo. 
Nekateri umetniki, kot je Bruce McLean, so performans uporabljali zato da bi izrazili duhovite 
in kritične pripombe o sami naravi performansa. Umetnost performansa se še vedno ukvarja s 
tem, kako lahko kolektivno ukrepanje izpodbija zatiralske režime in spremeni ustaljene načine 
razmišljanja. V njegovem bistvu je zelo močna družbena kritika, ki nam postavlja vprašanja o 
tem, kako zaznavamo svet okoli nas ter naš prostor v njem. Performans že od nekdaj poziva 
umetnike in umetnice, da med sabo sodelujejo in skupaj kreirajo projekte. Tako se je rodilo že 
mnogo uspešnih kolaboracij med umetniki, ki so se zavestno odločili, da bodo skupaj 
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razmišljali, živeli, delali, ustvarjali ... kar prinese tudi mnogo kompromisov in skupnih 
odločitev.  
 
Umetnost performansa lahko torej dojemamo kot povabilo gledalcem, da se vključijo in 
sodelujejo. Mnogi sodobni performerji se zanašajo na to, da bodo gledalci nastopali v njihovih 
delih. Eden izmed takih je Robert Morris, ki je v svojem delu Bodyspacemotionthings (1971) 
gledalce v  celoti vključil v svoj performans. Grede, uteži, ploščadi, valji, predori, rampe, 
zgrajene iz materialov, kot so vezan les, kamni, vrvi in jeklene plošče, so galerijski prostor 
spremenili v nekakšno igrišče. V primeru, ko občinstvo ne bi bilo prisotno, bi bil prostor zgolj 
mešanica različnih materialov. Toda z obiskovalci in njihovo hojo po prostoru, je iz običajnega 
prostora nastal performans.  
Zanimiva je tudi tako imenovana Srebrna akcija umetnice Suzanne Lacy, ki je združila na 
stotine starejših žensk, da so svoje zgodbe o aktivizmu in o protestih delile tako med seboj kot 
tudi z občinstvom. Srebrna akcija je eno izmed del, ki prenašajo performans v digitalno sfero, 
razširjajo obseg interaktivnosti in ponovno postavijo v ospredje pomen kolaboracij v 21. 
stoletju. (10) 
 
 
 
Slika 2: Thomas Caley, Lisa Boudreau in Glen Rumsey, Merce Cunningham, Scenario, 1998 
(11) 
  
 
2.4 MARINA ABRAMOVIĆ 
 
Ob razmisleku o tem, katerega umetnika ali umetnico, ki se v svojih delih ukvarja s svojim 
telesom bi najraje izbrala, sem se odločila za Marino Abramović, njeno delo namreč spremljam 
že nekaj let. Marsikaj sem o njej izvedela v knjigi z naslovom Walk Through Walls, kjer 
izčrpno pripoveduje o svojem otroštvu v Beogradu, odnosih z družino in kako jo je življenje 
poneslo v performans. Knjigo prične s stavkom, ki nekako zaobjame njen otroški duh pri 
prihajajočem ustvarjanju:   
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»Neko jutro sem s svojo babico šla na sprehod v gozd. Bilo je zelo lepo in mirno. Bila sem še 
zelo majhna. Naenkrat sem opazila nekaj zelo čudnega - ravno črto, ki je prečkala cesto. Bila 
sem radovedna in sem šla tja, da bi se je dotaknila. Potem je moja babica glasno zakričala, še 
zdaj se spomnim. Bila je kača. To je bil prvi trenutek v mojem življenju, ko me je bilo strah. 
Vendar nisem imela pojma zakaj. Pravzaprav sem se ustrašila krika svoje babice in ne kače. 
Kača se je hitro odplazila stran. Neverjetno je, kako je v nas vgrajen strah že iz otroštva od 
ljudi, s katerimi preživimo največ časa in nas obkrožajo. Tako nedolžni smo na začetku; ne 
vemo.« (12) 
 
Telo je bilo vedno njen glavni element izražanja. V iskanju čustvene in duhovne preobrazbe je 
šla v raziskovanju svojih fizičnih in duševnih meja v delih, ki ritualizirajo vsakdanjost,  skozi 
različne oblike bolečine, izčrpanosti in tudi nevarnosti.  
 
Od začetka njene kariere v zgodnjih 70-ih letih prejšnega stoletja v Beogradu se je Marina 
predstavila kot pionirka vizualne umetnosti performansa. V današnjem času je znana tudi pod 
imenom babica performansa. Ustvarila je nekaj najpomembnejših zgodnjih del v tej praksi, 
vključno z Rhythmom 0 (1974), v katerem se je ponudila kot predmet eksperimentiranja za 
občinstvo. V Rhythmu 5 je ležala v središču goreče zvezde do točke, ko je izgubila zavest. Na 
ta način je širila meje odkrivanja same sebe in hkrati občinstva. Predstave zajemajo koncepte 
vzdržljivosti, empatije, izgubo nadzora in nevarnosti. (13)  
 
Velik pečat je v Marininem opusu in življenju nasploh pustil odnos in sodelovanje z umetnikom 
Frankom Uwejem Laysiepenom, krajše Ulayem.  
Skupaj sta ustvarila številna pomembna dela, ki so zaznamovala njuni karieri. Med njimi so 
Incision (1978), kjer Ulay gol teče proti oblečeni Marini, hkrati pa ga nazaj vedno znova 
potegne elastična vrv; v delu AAA-AAA istega leta je par več minut usmerjal kričeče zvoke 
drug na drugega, dokler ni eden izmed njiju omagal. Eden izmed odmevnejših skupnih 
performansev je bil njun razhod na Kitajskem zidu leta 1988, kjer sta pričela hojo vsak iz svoje 
smeri, se na sredini srečala in končala svojo ljubezensko in artistično zvezo. (14) 
 
Nekaj performansov Marine Abramović: Rhythm 10 (1973), Rhythm 5 (1974), Rhythm 0 
(1974), Thomas Lips (1975), Relation In Space (1976), Rest Energy (1980), The Lovers (1988), 
Balkan Baroque (1997), The House with the Ocean View (2002), Carrying the Skeleton (2008), 
The Artist is Present (2010). (15) 
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Slika 3: Marina Abramović, Rhythm 5, 1974 Performance 90 min (16) 
 
 
2.5 LUCY MCRAE 
 
Lucy McRae je umetnica, filmska ustvarjalka, izumiteljica in tako imenovana telesna 
arhitektka. Njeno delo se nanaša na prihodnost človeškega obstoja z raziskovanjem telesnih 
meja, lepote, biotehnologije in sebe. Lucy deluje prek instalacij, filma, fotografije, umetne 
inteligence in tehnologije. Kot majhna punčka je trenirala klasični balet, od tam izhaja njeno 
zanimanje za telo. Velja za miselno vodjo, ki preučuje kulturne in čustvene vplive, ki jih imata 
znanost ter tehnologija pri preoblikovanju telesa. Umetnost uporablja kot mehanizem za 
signaliziranje in izzivanje naših ideologij in etike o tem, kdo smo in kam gremo. Razstavljala 
je v številnih muzejih, inštitutih in na filmskih festivalih, sodelovala pa tudi z NASO pri 
projektu Astronaut Aerobics, kjer so ustanovili fikcijsko organizacijo, ki pripravlja človeško 
telo na potovanje v vesolje. Njena posebnost je, da zna meje med umetnostjo, arhitekturo, 
oblikovanjem in tehnologijo spretno zamegliti s premišljenim neupoštevanjem pravil in oznak, 
ki ločujejo in omejujejo interdisciplinarne prakse. Umetnica verjame v možnost, da bi takrat, 
ko bi podjetja, blagovne znamke in biologi delovali kot neke vrste umetniški ateljeji, ki bi na 
začetku vsake raziskave predstavili kreativni proces in si dovolili trenutke kaosa ter naključij, 
postali prehodi k inovacijam mnogo lažje dosegljivi. Lucyino nedavno delo Compression 
Cradle se ukvarja s človeškim statusom pomanjkanja dotika in bližine. Če bodo ljudje živeli 
vse bolj samozadostno in se bo tehnologija ukvarjala z naklonjenostjo, ali bodo stroji zasnovani 
tako, da bodo ljubeče stisnili telo in  nas pripravili na prihodnost, v kateri ni več človeškega 
dotika? Vse to in še več se sprašuje umetnica… 
 
Nekatera izmed njenih najprepoznavnejših del so: Compression Cradle, Biometric Mirror, 
Institute of Isolation, Future Day Spa, Swallowable Perfum, Morphe, Astronaut Aerobics, 
Make Your Maker, Powder Room, Prickly Lamps, Biological Bakery, Technology Puppets in 
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LucyandBart. Slednja je kolaboracija med Lucy in Bartom Hess, kjer sta prek fotografije in 
poskusov na živih modelih raziskovala načine, kako se bo človeška silhueta spreminjala in 
katere so vse njene možne dimenzije.  
Kar je pri Lucy še posebej zanimivo, je njen svojevrsten pristop k redefiniranju človeškega 
telesa s kombinacijo znanosti, umetnosti in tehnologije. Prav tako je njena estetika zelo jasna 
in izrazita, kar je dokaz močne vizije. (17) 
 
 
a)                                              b) 
 
Slika 4: a) Lucy McRae: Blurring The Lines Between Art, Technology And The Human Form 
(18); b): The Swallowable Parfum By Lucy McRae (19)  
 
 
2.6 TEKSTILIJE  
 
Beseda ''tekstil'' izhaja iz latinščine in sicer iz pridevnika textilis, kar pomeni ''tkano'', to pa  
izvira iz textus, preteklega participa glagola texere- ''tkanje''. 
 
Tekstil je gibljiv material, sestavljen je iz mreže naravnih ali umetnih vlaken (preje ali niti). 
Preja se proizvaja s predenjem surovih vlaken iz volne, lanu, bombaža, konoplje ali drugih 
materialov. Tekstilije so primerne za tkanje, pletenje, kvačkanje, vozlanje, filcanje in druge 
tehnike.  
 
Zametki prvih oblačil segajo 70.000 let nazaj, ko so si ljudje izdelovali oblačila iz živalskih 
kož, da so jih ščitila pred mrazom. Kasneje so se naučili tkati rastlinska vlakna v tekstil. (20) 
 
 
2.6.1 TEKSTILNA UMETNOST  
 
Študija raziskuje uporabo tekstilnih in netekstilnih materialov, v mešanih medijskih tehnikah, 
za izdelavo konceptualne tekstilne umetnosti, ki daje največji, odločilni pomen ideji 
posameznega umetniškega dela. Raziskava je odvisna predvsem od koncepta in ozadja vsake 
zgodbe. V konceptualni tekstilni umetnosti se uporabljajo konvencionalni materiali (vlakna, 
preje, tkanine) in nekonvencionalni materiali (les, karton, plastika, polietilen). Tekstilna ali 
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konceptualna umetnost je pomenila veliko prelomnico v umetnosti 20. stoletja: z rušenjem 
predstav o družbi, politiki in s svojo teorijo, da so v umetnosti najpomembnejše ideje. 
Natančneje: umetnost bi lahko bila napisana, objavljena, izvedena ali bi preprosto ostala samo 
v procesu misli. Sodobni umetniki raziskujejo koncepte, kako gledalec doživlja umetniško delo, 
tako da gledalca pripravijo do zavedanja svojega procesa pri izkušnji z umetniškim delom, ali 
pa ga povabijo, naj postane del njihovega umetniškega dela in tako ustvarijo sodelovanje.  
 
Tekstilna umetnost ni nujno namenjena samo za neposredno človekovo uporabo, ki jih 
predstavljajo konvencionalni tekstilni izdelki, ampak bolj za miselno presojo, ki jo sporoča in 
prenaša. Tehnik in materialov, uporabljenih v tekstilni umetnosti, je ogromno in omejitev pri 
ustvarjanju konceptualnega umetniškega dela tako rekoč ni. (21) 
 
V začetku 21. stoletja je tekstil med novimi generacijami pridobil na svojem pomenu. Umetniki, 
kot so Lucy Orta, Andrea Zittel, Jorge Pardo, Tracey Emin, Rosemarie Trockel, Do-Ho Suh in 
Yinka Shonibare, so tekstil kombinirali z različnimi mediji, kar je privedlo do mnogo 
nepričakovanih izdelkov in novih oblik. Njihova umetniška dela, kot tudi dela njihovih 
sodobnikov, prikazujejo, kako tekstilije med sabo povezujejo različne zgodbe in jih 
interpretirajo – tako na dobesedni kot na metaforični način. Odnos med tekstilijami in sodobno 
umetnostjo ustvarja sveže smernice in zahteva nove dialoge. Med tekstilom in prostorom 
potekajo vznemirljive izmenjave. Oba se vrtita okrog želje, da bi se prostor preobrazil v 
umetnost. Simbioza med tekstilom in umetnostjo ustvarja novo zavest telesa. Tekstil igra 
ključno vlogo pri oblikovanju oblike telesa v stilizirano ''drugo kožo'', poleg tega pa služi pri 
oblikovanju form, ki definirajo nove človeške oblike. 
 
Christo in Jeanne-Claude sta bila poročen par, ki je več kot štiri desetletja ustvarjal okoljske 
instalacije. Razne objekte, naravne skulpture, pokrajine in druge konstrukcije sta vrsto let 
''oblačila'', prekrivala in ovijala z različnimi materiali. Največkrat sta uporabila zelo močne vrvi, 
jeklo, aluminij in tkanine. Tako sta razvijala nove zanimive oblike in teksture. Njuno delo 
izpodbija tradicionalne definicije kiparstva in arhitekture, poleg tega ustvarja diskurz na teme 
okolja, nestalnosti in minljivosti. V njunih umetniških stvaritvah je zaznati vplive 
konstruktivizma in happening. Uvrščamo ju v umetniško smer land art. Pomembnost njunih del 
je v premišljeni izbiri stavb močnih zgodovinskih vsebin, kjer  proces »preoblikovanja« večkrat  
ovirajo nestrinjanja avtoritet, pogajanja, politične težave; potrebno je  mnogo let načrtovanj, da 
sploh pride do prave izvedbe projektov. Umetnika sta svoj proces ustvarjanja dokumentirala s 
pomočjo različnih medijev, kot so knjige, filmi, videi, dokumentarni filmi in skice. Uporabljala 
sta predvsem običajne objekte in stavbe, kjer ljudje živijo ter delajo. Zanimivo je tudi to, da sta 
večino svojih projektov financirala sama. (22) 
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Slika 5: Surrounded Islands, Christo and Jeanne-Claude, 1980-83 (23) 
 
 
2.7 TEKSTURA  
 
Lastnosti, vlogo in razporejanje oblik ter drugih likovnih prvin znotraj likovnih del določamo 
z likovnimi spremenljivkami. Teh poznamo sedem: tekstura, število, velikost, gostota, smer, 
položaj in likovna teža. 
Likovne spremenljivke ali variabile določajo razpored likovnih prvin v kompoziciji, obenem 
pa vplivajo na lastnost oblik, ki so prikazane.   
 
Tekstura je površinska lastnost materiala. Na kipih je lahko resnična, na slikah in risbah pa 
največkrat simulira površino materialov (kot iluzija), ki tam niso fizično prisotni. Prikazuje 
površinske značilnosti materialov ter posege avtorja ali vremena na njihovo površino. Število 
oblik vpliva na njihovo likovno težo in gostoto. Značilnosti kompozicije določajo še velikost, 
položaj in predvsem smer. Likovni elementi in spremenljivke soustvarjajo likovno 
kompozicijo. (24) 
 
O teksturi govorimo tudi, ko postanejo posamezni elementi na vzorcu neprepoznavni. Dejanska 
meja med vzorci in teksturami po številu elementov je precej ohlapna: nekje med deset in nekaj 
sto elementi. Vzorec na dovolj veliki površini pridobi videz strukture, ki je osnovna lastnost 
površine. Razlika med strukturo predmeta in strukturo materiala je v tem, da je struktura 
predmeta njegova forma, struktura materiala, iz katerega je predmet narejen, pa se definira kot 
njegova tekstura. Tekstura je torej bolj lastnost strukture kot tona ali barve, zato nagovarja 
čutilo tipa. (25) 
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2.8 VZORCI V NARAVI  
 
Če isčemo vzorce, je Zemlja pravi kraj za to. Oba svetova, organski in anorganski, tvorita 
presenetljive vzorce –  rastline in živali se ponašajo z mnogimi oblikami in barvami, do katerih 
pridejo brez večjega napora, medtem ko se anorganski svet trudi, da bi jim sledil. Ta relacija je 
pomembna pri eksperimentalnem delu naloge, ki prikazuje teksture naravnega izvora in 
tekstilije, nastale pod človeškim vplivom.   
 
Razvoj znanosti v drugi polovici 20. stoletja je pokazal, da je ''vzorec'' subtilen pojem. 
Računalniško izboljševanje zabrisanih podob se tako izvaja z uporabo matematičnih vzorcev, 
ki jih človeško oko brez pomagal ne more zaznati – zato vidimo zabrisane madeže. Vse to pa 
seveda ne pomeni, da ''vzorec'' ni več smiseln pojem, kot pravi avtor Ian Stewart. Pomeni le, da 
izsek iz knjige vzorcev v naravi, ki je človeku dostopen, postaja večji. Druga z vzorci povezana 
beseda je ''red'' in z njo njeno nasprotje ''nered''. Med pravilnimi vzorci in naključno zmešnjavo 
se razprostira velikanski spekter bolj ali manj urejenega, oziroma naključnega obnašanja. 
Določena oblika je simetrična, če je videti natanko enaka potem, ko jo transformiramo na 
določen način. Vsaka taka transformacija se, po besedah avtorja, imenuje simetrija določenega 
telesa. Simetrija ni edini pomemben pojem, ki ga srečamo v povezavi z vzorci v naravi. 
Nekatera telesa imajo bolj regularno vrsto samopodobnosti, kar pomeni, da so pri njih majhni 
deli miniaturne različice celote. Avtor navaja, da v naravi ta vrsta samopodobnosti nikoli ni 
popolna. Majhni kosi so lahko podobni celotnemu telesu, vendar se  od njega razlikujejo v 
mnogih drugih podrobnostih, ki niso takoj opazne. Poznamo statične in dinamične vzorce. 
Dinamične je možno odkriti, če opazujemo, kako se spreminjajo s časom. Primeri za to so 
intenzivno naraščajoče število ljudi na površju Zemlje, podnebne spremembe povezane z 
globalnim ogrevanjem, in tako dalje. Naši starodavni predniki naj bi odkrili dinamične vzorce 
na nočnem nebu. Tudi na tleh se nahajajo dinamični vzorci. To, kot pravi Ian Stewart, so vzorci 
živalskega gibanja – kamelja hoja, konjski tek,  slonova hoja, dir nosoroga. Znano je, da narava 
deluje na mnogih ravneh in nivojih. Kar se zdi nerazumljivo na eni ravni, lahko postane 
razumljivo na drugi ravni. Avtor navaja, da moramo takrat, ko želimo razumeti oblike snežink, 
najprej razumeti procese njihovega nastajanja – in zakone, ki te procese uravnavajo. Pri vzorcih 
govorimo tudi o njihovi stabilnosti in nestabilnosti. Kadar vzorec obdrži obliko, ko ga kaj zmoti, 
je stabilen; če je ne obdrži, je nestabilen. Avtor na koncu pride do zaključka, da je človeški um 
neutruden in večni iskalec vzorcev. In če se nam kdaj zazdi, da v svetu ni vzorcev, iščemo 
logično razlago, zakaj jih ni. A se zgodi tudi, da se naši vzorci izkažejo zgolj za iluzijo. (26) 
 
 
2.9 DIGITALNA UMETNOST 
 
Bistvenega pomena za razlago digitalne umetnosti je razumevanje konteksta, v katerem jo 
gledamo, kar kreira čisto posebno umetniško izkušnjo. Moč, ki jo elektronski in digitalni mediji 
izkazujejo nad nami, je delno pojasnjena z načinom, kako vplivajo na naše čute. Čustveni in 
intelektualni vidiki doživljanja umetnosti so v bistvu posledica dejstva, na kakšen način 
umetniško delo izzove naše reakcije in kako se ob tem počutimo. V primeru, da umetniško delo 
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ne bo izzvalo nikakršnega gledalčevega zanimanja na emocionalni ravni, zanj najbrž ne bo 
porabil  veliko časa in bo svojo pozornost precej hitro preusmeril drugam. Ne smemo zanemariti 
tega, da se proces ustvarjanja umetnosti razlikuje od kasnejše izkušnje gledalcev z njo. Avtor 
knjige Art of the digital age Bruce Wands pravi, da so umetniki bolj vpleteni v proces kot v 
končni rezultat,  in ustvarjajo umetniško delo kot eksperimentalno in evolucijsko, kar še posebej 
velja za digitalne umetnike. Oblike, ki jih digitalna umetnost vsebuje - tako tradicionalne kot 
nove - je mogoče kombinirati na več različnih načinov, kar včasih povzroči, da postanejo 
razlike med njimi zabrisane. Klasične oblike digitalne umetnosti vključujejo izdelovanje 
printov, fotografijo, kiparstvo, film, video, instalacijo, animacijo, glasbo in performans. 
Novejše oblike na tem področju pa so virtualna resničnost, umetnost programske opreme in 
umetnost internetne mreže. Digitalna umetnost je poleg tega tesno povezana z znanostjo in 
tehnologijo, ki sta temeljna elementa za njeno ustvarjanje in delovanje. Številni kritiki in kustosi 
komentirajo digitalno umetnost kot evolucijski razvoj mehanskih in električnih procesov 
fotografije, filma in videa. Še do pred kratkim je bila digitalna umetnost obravnavana kot 
nekakšna zunanja umetnost. V šestdesetih, sedemdesetih in osemdesetih letih 20. stoletja je 
živelo nekaj pogumnih ljudi, ki so s to zvrstjo eksperimentirali. Sčasoma so jih začeli opažati 
in sprejemati tudi muzeji in galerije, zato je pomembno spoštovati vse pionirje v začetnih 
obdobjih razvijanja umetniške oblike, saj so bili pripravljeni raziskovati na takrat še neznanem 
ozemlju. (27) 
 
 
2.9.1 FILM 
 
Fotografija ne ustvarja večnega tako kot umetnost, temveč balzamira čas, pripoveduje filmski 
kritik in teoretik Andre Bazin. Obvaruje ga pred lastnim propadanjem. V tej luči se nam film 
kaže kot dovršitev fotografske objektivnosti v dimenziji časa. Film ni več omejen na hranjenje 
nekega objekta, ki je vklenjen v svoj trenutek, kot je v jantar ujeto nedotaknjeno telo pradavne 
žuželke. Lahko bi se reklo, da film baročno umetnost osvobaja njene krčevite omrtvelosti. 
Podoba stvari je prvič tudi podoba njihovega trajanja: je mumificirano spreminjanje v času. Na 
fotografiji, naravni podobi sveta, ki ga ne znamo ali ne moremo več videti, narava končno ne 
posnema več samo umetnosti, temveč posnema umetnika. Narava lahko umetnika v svoji 
ustvarjalnosti celo prekosi, kot razlaga avtor knjige Kaj je film?. Slikarjevo estetsko vesolje je 
drugačnega reda kot vesolje, ki ga obkroža. Fotografirani objekt pa svoj obstoj deli z obstojem 
modela kakor prstni odtis. Zato fotografijo prištevamo k naravnemu ustvarjanju, saj ga ne 
nadomešča z ničimer drugim. Estetski cilji nadrealizma so bili od zmeraj neločljivo povezani z 
učinkovanjem podobe na naš um. Težil je k temu, da bi odpravil logično razlikovanje med 
imaginarnim in realnim. Vsakršno podobo je treba izkusiti kot objekt in sleherni objekt kot 
podobo. Fotografija je priviligirana tehnologija nadrealističnega ustvarjanja, saj prinaša 
podobo, ki si svoj obstoj deli z naravo: je resnična halucinacija. Dopušča nam, da v njeni 
reprodukciji občudujemo izvirnik, ki ga naše oči sicer ne bi mogle vzljubiti, v slikarstvu pa čisti 
objekt, ki za bistvo svojega obstoja narave ne potrebuje več. Avtor nadaljuje , da je po drugi 
strani film govorica. Leta 1928 je bila umetnost nemega filma na vrhuncu. Realizem zvoka bi 
ga pahnil zgolj v kaos. V primeru, da je bistvo filmske umetnosti v tem, kar lahko podobe in 
montaža dodajo dani realnosti, je nemi film dovršena umetnost. Zvok bi tako lahko imel 
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kvečjemu podrejeno in dopolnilno vlogo: bil bi kontrapunkt podobe. A ta morebitna obogatitev 
je tudi v najboljšem primeru le manjšega pomena, saj je zvok do sedaj v film vpeljal novo 
realnost. Montaža pa se, v svojem bistvu, postavlja nasproti dvoumnosti.  
V njeni naravi je, da z analizo realnosti dramskemu dogodku nameni enoten pomen. Drugačna 
analitična pot je brez dvoma vselej mogoča, toda takrat bomo dobili nek drug film, navaja 
Bazin. (28) 
 
 
2.9.2 GLEDALIŠČE IN FILM  
 
Če s kritične distance pogledamo na filme zadnjih desetih ali petnajstih let, lahko ugotovimo, 
da je med najbolj opaznimi pojavi filmskega razvoja v tem obdobju vse pogostejše poseganje 
po literarni in gledališki zapuščini. Ni smiselno reči, da nas platno absolutno ne more postaviti 
v navzočnost igralca. To stori kot ogledalo, vendar gre za ogledalo z odloženim odsevom, ki 
zadrži podobo igralca na svoji posrebreni prevleki, kot pravi Andre Bazin. Film se od gledališča 
razlikuje po tem, da spodbuja identifikacijo z junakom. Če zadevo zastavimo na ta način, ni več 
nerešljiva, saj vemo, da film uporablja režijske postopke, ki lahko spodbujajo pasivnost ali pa 
prav nasprotno: v določeni meri lahko režija prebuja gledalčevo zavest. Po drugi strani lahko 
gledališče skuša omiliti psihološko razhajanje med gledalcem in junakom. Gledališče in film 
tako nista več ločena z nepremostljivim estetskim prepadom; sta zgolj nagnjena k temu, da 
spodbujata dve psihološki stanji, nad katerima imajo režiserji veliko mero nadzora, nadaljuje 
filmski kritik in teoretik. Gledališče je možno samo s človekom, film pa se lahko igralcem 
odreče. Vrata, ki loputajo, listi v vetru in valovi na morju lahko pridobijo dramsko moč. 
Nekatere filmske mojstrovine uporabljajo človeka le kot dodatek: kot statista ali kot 
kontrapunkt naravi, ki je dejanski osrednji lik zgobe. Film je v bistvu dramaturgija narave in ne 
more obstajati brez konstrukcije odprtega prostora. Platno nam tega občutka prostora ne more 
dati, ne da bi se zateklo k nekaterim danostim narave. Prehod od gledališča k filmu je prehod 
od absolutnega k relativnemu. (28) 
 
 
2.9.3 SLIKARSTVO IN FILM  
 
»Slikarski film je estetska simbioza med filmskim platnom in sliko, tako kot je lišaj simbioza 
med algo in glivo« so besede, s katerimi primerjavo med filmom in slikarstvom prične Andre 
Bazin. Tako kot gledališče z osvetlitvijo in odrsko arhitekturo se tudi slika z okvirjem, ki jo 
obroblja, postavlja zunaj realnosti, ki jo obkroža. V okvirju slike ne moremo videti samo 
preproste okrasne ali retorične funkcije, ampak je tam skritega mnogo več. To, da poudarja 
kompozicijo slike, je samo njegov drugoten namen. Okvir ima veliko bolj bistveno nalogo: če 
že ne ustvariti, pa vsaj poudariti razliko med slikarskim mikrokozmosom in naravnim 
makrokozmosom, v katerega je slika dana. Je ločnica med prostoroma narave in našim 
izkustvom, ki obdaja njegove zunanje robove. Robovi platna niso okvir filmske podobe, temveč 
optična maska, ki lahko razkriva samo del realnosti. Okvir polarizira zajeti prostor navznoter; 
za vse tisto, kar nam pokaže filmsko platno, pa lahko domnevamo, da se nadaljuje v 
neskončnost vesolja. Ne moremo torej spregledati, da film še zdaleč ne ogroža in ne kvari 
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slikarstva, temveč ga rešuje tako, da ga ponuja naši pozornosti. Film slikarstvu ne ''služi'', se 
mu ne izneverja, temveč mu dodaja nov smisel. (28) 
 
 
2.9.4 EKSPERIMENTALNI FILM 
 
Poimenovanja radikalnih gibanj so v filmski zgodovini največkrat povezana z različnimi 
razlagami teh gibanj, ki so k filmu pristopala z določenih stališč: tako v knjigi Eksperiment i 
avantgarda to opisuje Hrvoje Turković. Poimenovanja underground film, neodvisni film, 
nekomercialni film poudarjajo družbeno-ekonomski položaj glavnih gibanj; poimenovanja 
avantgardni film, alternativni film in osebni film poudarjajo kulturno vlogo teh filmov, medtem 
ko poimenovanja eksperimentalni film, strukturalni film, antiiluzionistični film, nenarativni film 
in drugo poudarjajo strukturalno in estetsko vlogo.  
 
Kakršnokoli iskanje skupnega imenovalca nas hitro sooči z brezizhodnostjo. Raznolikost 
filmov je prevelika in to na vseh področjih in zvrsteh. Vsak film je na svojevrsten način 
strukturiran in glede na to tudi strukturalen. Raziskovanje nikakor ni lastnost samo 
eksperimentalnega filma, ampak tudi večjega dela tradicionalnega filma. Radikalna filmska 
gibanja so radikalna nasproti nečemu, čemur se upirajo. V vsaki kulturi najdemo nekatere 
značilnosti in pravila, ki se širši množici ljudi zdijo nesprejemljiva. Radikalna filmska gibanja 
vzamejo pod drobnogled tisto, kar do takrat še ni bilo raziskano in tako posegajo v korenine 
zgodovinske filmske kulture. Eksperimentalisti se ukvarjajo s stvarmi, ki so bile do takrat še 
neznanka ali pa nepriznane. Avantgardno gibanje, ki se obdrži dlje časa, lahko postane 
samoumevno in sprejemljivo. Filmske avantgarde so se večinoma rojevale v tradiciji 
fikcijskega filma. Tako se je zgodilo s francosko avantgardo, z delom sovjetskega 
revolucionarnega filma, z začetki ameriške avantgarde ter z začetki jugoslovanskega 
eksperimentalnega filma. Nadrealizem nam je predstavil možnosti dojemanja filmov brez 
vzrokov in opozoril na imaginacijo. Strukturalni film je danes eden izmed najmočnejših tokov 
v eksperimentalnem filmu (med ustvarjalce strukturalnega filma sodijo režiserji: Kubelka iz 
Avstrije, Gotovac iz Jugoslavije, Frampton in Snow iz Amerike, Robakowski iz Poljske in 
mnogi drugi). Abstraktni film se je osredotočil na neprikazovalno definiranje filma. 
Alternativni film pa se večinoma pojavlja v tradiciji tako imenovanega umetniškega filma.  
 
Avtor Hrvoje Turković zaključuje s tem, da je pri gledanju filma pomembno iz širše skupine 
zaznanih karakteristik naše okolice izločiti tiste, ki so tudi nosilke filmskega sporočila. Poleg 
tega je treba ločevati filmske in nefilmske teksture. Ko gre za zabrisovanje meja, je govora o 
tako imenovanem razširjenem filmu. Če se v obdelavo teh meja vključi neka druga 
tradicionalna umetniška disciplina, to imenujemo multimedijska predstava. Tako medij 
strukturiramo popolnoma drugače,  razvijamo nove smernice in mu omogočamo razsežnosti.  
(29) 
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2.9.5 JUGOSLOVANSKI EKSPERIMENTALNI FILM  
 
Pomembno je, da se seznanimo z zgodovino filma in znotraj tega z zgodovino 
eksperimentalnega filma, ki se je razvijal na naših tleh.   
 
Na področju nekdanje Jugoslavije je eksperimentalni film skoraj dosledno izhajal iz tradicije 
tako imenovanega amaterskega, ljubiteljskega filma, ki je nastajal predvsem v okviru mnogih 
kino klubov, katerih tradicija se, vsaj v večjih mestih, nadaljuje še danes. Meja med enim in 
drugim je lahko precej hitro zabrisana in subjektivna. Kratkoročni rezultat tega medsebojnega 
povezovanja je bila plodnejša filmska produkcija, dolgoročnejši odsev  pa je moč prepoznati v 
zgodovinski sledi, ki jo poznamo še danes.  
Eksperimentalni film tudi pri nas še vedno velja za eno najbolj vznemirljivih in - paradoksalno 
> v raznovrstnih filmskih diskurzih - najbolj spregledanih oblik filmskega izraza, ki še vedno 
velja za samosvojega in se v svojem bistvu razlikuje ter odmika od drugih.  
 
Nekateri izmed najbolj poznanih ustvarjalcev eksperimentalnega filma na našem ozemlju 
so: Karpo Godina, Dušan Makavejev, OHO, OM produkcija, Vasko Pregelj, Tomislav 
Gotovac, Ana Nuša Dragan in mnogi drugi sodobnejši ustvarjalci. (30) 
 
 
2.9.6 REŽISERJI EKSPERIMENTALNIH FILMOV IN NJIHOV DOPRINOS K ŽANRU  
 
V uvodu bom naštela nekaj pomembnih svetovnih režiserjev in režiserk eksperimentalnega 
filma, ki so vplivali/e na razvoj žanra. V nadaljevanju bom izpostavila enega izmed njih, ki je 
v sedmi umetnosti pustil in še vedno pušča velik pečat in postavlja ter premika mejnike.  
 
Pomembni režiserji in režiserke eksperimentalnega filma so: Peter Kubelka, Stan Brakhage, 
Maya Deren, Marie Menken, Paul Sharits, Kenneth Anger, Alejandro Jodorowsky, Jan 
Svankmajer, Jean Cocteau, Luis Bunuel, Peter Greenaway, Ken Jacobs, David Lynch in mnogi 
drugi.  
 
Kot piše avtor Craig Fischer, obstaja veliko vrst eksperimentalnih filmov, a je kljub njihovi 
raznolikosti mogoče določiti tendence, ki pripomorejo k temu, da je eksperimentalni film 
diskretni žanr. Večina filmov nastaja pod okriljem velikih produkcij in produkcijskih ekip, 
mnogo eksperimentalnih filmov pa nastane z minimalno zasedbo, brez finančne podpore in 
režiserji velikokrat opravijo tako rekoč večino dela sami – večinoma je to ravno zaradi 
pomanjkanja denarja.  
Maya Deren, ki velja za eno izmed najpomembnejših žensk v ameriškem eksperimentalnem 
filmu, je svojo pot začela tako, da si je kupila poceni 16-milimetersko Bolex kamero in sicer z 
denarjem, ki ga je podedovala po očetovi smrti. To kamero je uporabljala za snemanje vseh 
svojih filmov, kar je povsem drugačen pristop od hollywoodskega načina. Za razliko od 
dolgometražnih  so eksperimentalni filmi mnogo krajši, po navadi ne presegajo dolžine 30 
minut. Filmske dolžine so zelo raznolike, trajanje filma je večkrat odvisno od zgodbe in 
estetskih vidikov, mnogokrat pa tudi od pre/majhnih proračunov za projekte.  
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Eksperimentalni filmski ustvarjalci so velikokrat prvi, ki preizkusijo nove načine snemanja, 
preden ti postanejo splošno popularni. Eksperimentalna produkcija se dostikrat osredotoča na 
abstraktne podobe. Veliko eksperimentalnih filmov se izogiba verbalni komunikaciji in daje 
prednost vizualni podobi in sporočilu oziroma konceptu. Večkrat so filmi povsem tihi, ali pa 
uporabljajo glasbeno podlago in zvok na nenavadne načine. Klasična pravila pripovedovanja 
zgodbe so po navadi ignorirana ali fragmentirana. Ustvarjalci prvega vala eksperimentalnega 
filma so izhajali iz različnih kariernih ozadij in interesov. Kljub tem razlikam so bili nekateri 
režiserji imenovani za amaterje v filmskem poklicu, a je bilo to večkrat mišljeno pohvalno, ker 
je pomenilo, da so Umetnost postavili pred prodajo oziroma trženje. Kot navaja avtor, so za 
predvajanje in razstave eksperimentalnih filmov  obstajali izbrani dogodki in prostori, ki so to 
omogočali. V Združenih državah Amerike so to bili ''mali kinematografi'', oziroma umetniška 
gledališča. Umetniške galerije so bile še en nadvse primeren prostor za predvajanje filmov.V 
dvajsetih letih prejšnjega stoletja je Luis Bunuel v sodelovanju s slikarjem Salvadorjem Dalijem 
ustvaril tihi surrealističen film Un Chien Andalou (1929), ki vsebuje podobe, ki še danes 
šokirajo občinstvo in zastavljajo vprašanja. Ta film si mladi ustvarjalci še danes jemljejo za 
zgled.   
 
Režiserka Marie Menken je kot središče svojih filmov uporabila fotografijo s časovnim 
zamikom. Ustvarjala je filme, ki na nek način kondenzirajo čas. Zanimiva je tudi njena zbirka 
Moonplay (1962), kjer je več let zapored fotografirala polne lune.  
V šestdesetih letih prejšnjega stoletja si posebno omembo zasluži večstranski umetnik Andy 
Warhol, ki je pričel snemati 16mm filme. Ti so imeli velik vpliv na porast popularnosti 
eksperimentalnega filma. Poleg njega so za to obdobje pomembni še Bruce Baillie, Ken Jacobs, 
Robert Nelson, Stan Vanderbeek in Jonas Mekas.  
Zelo vpliven eksperimentalni filmski ustvarjalec je bil v ameriški filmski zgodovini tudi Stan 
Brakhage. Glavna iztočnica njegovih filmov je bila abstrakcija. Še en pomemben val v 
sedemdesetih letih je bila nova oblika filma, ki so jo razvili predstavniki tako imenovanega 
francoskega novega vala. To so bili Jean-Luc Godard, Agnes Varda, Eric Rohmer, Jacques 
Rivette, Claude Chabrol in drugi. Začeli so se pojavljati tudi specifični avantgardni celovečerni 
filmi. Ustvarjalci so se ukvarjali predvsem s kritično teorijo in dekonstrukcijo zgodb.  
 
V poznih sedemdesetih in zgodnjih osemdesetih letih so filme snemali z 8-mm kamerami in z 
zelo nizkimi proračuni, saj so zavračali hollywoodske norme. Po mnenju mnogih kritikov sta v 
osemdesetih letih 20. stoletja eksperimentalnemu filmu nekoliko upadla moč in naboj. Med 
razlogi so bili zmanjšanje sredstev ter gospodarski in estetski izzivi videa. Do devetdesetih pa 
je bilo jasno, da si je gibanje zopet opomoglo. Inovacije v zadnjem desetletju so: mikro-
kinematike, majhna gledališča in kina, ki so jih vodili filmu predani filmski ustvarjalci in 
oboževalci ne-mainstream umetnosti in filma. Mnogokatera so delujoča in aktivna še danes in 
eksperimentalnemu filmu ohranjajo upanje. (31) 
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Slika 6: Prizor iz filma Un Chien Andalou, 1929, režija: Luis Bunuel in Salvador Dali (32)  
 
 
2.9.7 DAVID LYNCH 
 
Svet Davida Lyncha je abstrakten in temelji na njegovih idejah ter sanjah. Njegovo 
vsakodnevno, intimno življenje je tako paradoksalno kot njegova umetnost. Režiser zavrača 
običajnost in si ustvarja povsem svoje svetove. Največjo prednost v življenju daje kreativi, 
poleg tega sodeluje s svojo stalno, zvesto ekipo. Lyncheva močna vizija se transformira v 
prepoznavna dela. (33) 
 
Zase pravi, da so njegovi filmi v več pogledih bolj podobni filmom evropskih filmskih 
ustvarjalcev kot ameriškim. V Lynchevih delih obstaja več ponavljajočih se tem, motivov, 
znakov, podob, kompozicij in tehnik, ki bi si jih kot celoto lahko ogledali  kot  veliko 
sestavljanko idej. Ena od ključnih tem je uporaba sanj in sanjskih posnetkov, nekaj, kar se 
nanaša na ''nadrealistični etos'' in podzavest. Lynch v odnosu do sanj pravi, da so budne sanje 
tiste, ki so pomembne - ki pridejo, ko tiho sedi na stolu in pusti, da se um umakne. Kadar spimo, 
naj namreč ne bi nadzirali svojih sanj.  
 
Njegova druga  pomembna tematika je industrija s ponavljajočimi se podobami strojev, senc 
naftnih vrtalnikov in »dimnih« tovarn, kar je moč opaziti v industrijski puščavi v filmu 
Eraserhead, tovarnah v Elephant Man, žagi v Twin Peaks in kosilnici v Straight Story. Značilne 
podobe v njegovih filmih so tudi utripajoče luči ali elektrika, nastopajoče ženske pevke in 
seveda simbolika rdeče zavese. Vodilne ženske vloge imajo v njegovih filmih po navadi 
večplastne identitete. Njegovi akterji imajo pogosto vsemogočne, včasih nadrealistične 
lastnosti. David Lynch se je pred režiranjem filmov preizkusil kot slikar, saj je študiral 
slikarstvo. Njegove slike so organske, surove in zelo temne. Sam jih je poimenoval za nasilne 
komedije. Njegov veliki vzor je umetnik Francis Bacon iz 20. stoletja. Lynch je vključen tudi 
v mnogo glasbenih projektov kot soustvarjalec glasbe in producent. Nenehno sodeluje z 
glasbenikom Angelom Badalamentijem. Režiser je močno predan transcendentalni meditaciji. 
Davida Lyncha imenujejo tudi »renesančni človek sodobnega ameriškega filma«, označujejo 
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ga za prvega priljubljenega surrealista, njegov posebni stil pa je prepoznan pod nazivom 
'Lynchian'. Režiser se podpisuje tako pod celovečernimi kot pod kratkimi eksperimentalnimi 
filmi. (34) 
 
 
2.9.8 VIDEO 
 
Video tehnologija se je razvila kot dodatek k centraliziranim televizijskim sistemom. Njegova 
pojavnost je od sedemdesetih let prejšnjega stoletja imela velik vpliv na vključevanje filmske 
in televizijske kulture v vsakdanje življenje. Ne tako dobra plat razvoja videa je povečanje 
kulturne razdrobljenosti in izolacije gledalcev drug od drugega. V zgodnjih šestdesetih letih se 
je video tehnologija uporabljala za takojšnje ponovitve v športu. Video kamere in sistemi so 
bili razviti za nadzor, varovanje in druge podobne namene. Japonci so precej hitro prevzeli 
vodilno vlogo pri proizvodnji in razvoju potrošniških video rekorderjev. Produkcija videa se je 
od tedaj bistveno spremenila, saj v današnjem času obstajajo možnosti ustvarjanja 
videoposnetkov visokih kakovosti že na osebnih računalnikih. Tehnološki napredek na tem 
področju in relativno dostopne visokokakovostne video kamere so omogočili hiter razvoj 
neodvisnega video gibanja ter dvignili nivo produkcije videa. Umetnost in tehnologija tukaj ne 
moreta obstajati drug brez drugega in se dopolnjujeta. Revolucija globalne komunikacije, ki jo 
je omogočil internet, prinaša tudi večjo medkulturno interakcijo in lažje sporazumevanje. (27) 
 
Video je postal izjemno uporaben za hollywoodske filme in televizijske oddaje ter na splošno 
za svetovni trg. Ljudje so pričeli redno gledati televizijo, njihovi domovi pa so postali tako 
rekoč središča njihovih svetov. Po drugi strani pa je neposredni dostop zmanjšal obiske v 
kinodvoranah in gledališčih, kar je slaba stran porasta medija. Umetnost filmskega ustvarjanja 
se je za vedno  spremenila. Video je namreč postal najpomembnejši trg, ki je presegel tudi 
gledališkega. Video igre so s svojimi novimi podobami pričele vplivati na filmsko estetiko. 
Filmarji so s tehnologijo razvili pomemben vidik filma in videa in sicer računalniško ustvarjene 
slike (CGI). Video je prestavil eksperimentalni film iz umetniških hiš v umetniške galerije. 
Video tehnologija je sprožila velike trende množične kulture. Gledalci so začeli uporabljati 
video kot ravnotežje med delom in prostim časom. Za ukvarjanje z videom so potrebne 
določene dodatne naprave in pripomočki, ki nam omogočajo delo na računalnikih. Kartica za 
zajem videa omogoča vnos videa v računalnik iz virov, kot so fotoaparat, videorekorder, 
televizijski kabel ali antena. Kartica za video izhod omogoča, da se video predvaja iz 
računalnika na monitor. Prav tako obstajajo video izhodne kartice, ki oddajajo video prek kabla, 
ki ga je mogoče priključiti neposredno na televizor, kar omogoča predvajanje videa z 
računalnika in gledanje na televiziji. Eden od pomembnih razlogov za prenos videa v računalnik 
je omogočanje urejanja oziroma montaže videa, kar je moč izvesti  s pomočjo ustreznih 
programov: Adobe Premiere Pro, DaVinci Resolve, Final Cut Pro in drugi. (35) 
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2.9.9 FILM IN VIDEO: PRIMERJAVA  
 
Čeprav sta film in video dva ločena medija, se dopolnjujeta na pomembne načine, njun odnos 
pa se še vedno razvija na večih ravneh. Oba medija združujeta slike in zvoke, projecirane na 
zaslonu, oba sta časovno odvisna, oba sta zmožna natančno reproducirati resničnost. In oba sta 
sposobna izkrivljati realnost in  manipulirati z njo. Njune razlike so dostikrat zabrisane in na 
prvi pogled neopazne. Videoposnetek je mogoče razumeti kot razširitev kinematografije, kot 
povečane možnosti, ki jih je prej ponujal samo film. S pomočjo digitalne tehnologije se bo 
obseg kinematografije še naprej širil. Čeprav obstaja več različnih formatov videokasete, so 
informacije, ki jih je mogoče shraniti v tem sistemu, bistveno skromnejše od tistih, ki so 
fotografsko natisnjene na celuloidnem traku pri filmu. Video posnetki so lahko hitro posneti in 
predvajani. Fotografski film pa mora biti izpostavljen svetlobi in nato kemično razvit. Tako 
film kot video se dandanes lahko proizvajata digitalno. Trajanje posnetkov pri videu ni tako 
pogojeno kot je pri filmu. Videi lahko namreč trajajo tudi po več ur skupaj in se ponavljajoče 
predvajajo. Primerni so predvsem za galerije, kjer od gledalcev ne pričakujemo, da bodo dela 
gledali od začetka do konca, kot bi gledali film. Video je po drugi strani postal vsakdanja oblika 
filma, sredstvo za kroženje podob v vsakdanjem življenju. Film pa je v nasprotju s tem bolj 
specializirana praksa in dražja dejavnost - tako za proizvajalce kot za gledalce. Filmski režiserji 
v svoje filme pogosto vključujejo video - včasih zaradi estetskega kontrasta med filmsko sliko 
visoke ločljivosti in video sliko nizke ločljivosti. Eden izmed pomembnih režiserjev, ki v svoje 
filme vključuje video, je Wim Wenders, ki s pomočjo videa združuje dokumentarne in fikcijske 
zgodbe. Videoposnetek nam omogoča, da na film gledamo iz druge perspektive, morda na 
nekaj, kar izginja, po drugi strani pa kot nekaj večnega in čutnega. Kino je kulturni prostor, ki 
ga moramo obiskati čim pogosteje, obenem pa tudi video predstavlja pomemben del sveta okoli 
nas. Video torej filmu ni nujno konkurenčen, ampak je njegova razširitev, še posebej zaradi 
razvoja in napredka digitalnih tehnologij. (35) 
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3 EKSPERIMENTALNI DEL 
 
 
3.1 VSEBINA  
 
Končni izdelek je eksperimentalni video, ki prikazuje (dis)harmonijo med telesom, teksturami 
in tekstilijami. Delovni proces je razdeljen na več faz: na predprodukcijo, produkcijo in 
postprodukcijo. Predstavljen je celoten proces izdelave videa, ki vključuje raziskavo, 
predprodukcijo, snemanje videa, montažno selekcijo, fino in grobo montažo ter barvno 
obdelavo videa. Telo je predstavljeno s pomočjo sodobnega plesa, teksture so projecirane iz 
narave, uporabljene tekstilije pa so različni ostanki iz prejšnjih projektov. Tekstilni ostanki so 
bili uporabljeni namenoma, zato ni bilo porabljenega nič novega materiala, ampak smo posegli 
po ''up-cycling'' metodi. Za snemanje videa smo porabili dva snemalna dneva, oba sta locirana 
v eksterierju. V nadaljevanju so razložene metode dela vseh faz.  
 
 
3.2 NAMEN VIDEA 
 
V ospredje videa so postavljene teksture iz narave in telo, ki postaja del te narave. Oblačila so 
izbrana tako, da se telo zlije z naravo.  
 
Namen videa je pritegniti gledalčevo pozornost in ga spodbuditi k razmišljanju ter ustvarjanju 
lastne interpretacije zgodbe. Telo je v ospredje dogajanja postavljeno namenoma, saj se okoli 
njega na splošno odvija mnogo pomembnih življenjskih preizkušenj in dogodkov. Teksture iz 
narave pa delujejo kot nasprotje tekstilijam, saj so naravne, nastale brez človeškega vpliva. 
Naloga je predstavljena skozi izdelavo videa, saj sem tako želela vizualno povezati vse tri 
tematike in jih prikazati v gibajoči sliki.  
 
 
3.3 SPOROČILNOST  
 
Zgodba govori o dveh bitjih, ki se počutita ujeti znotraj sistema sodobnega sveta. Ni jima dovolj 
vsakdanjost, težita k nečemu večjemu, višjemu. Rada bi se osvobodila represivnega stanja, ki 
vlada v družbi in pobegnila drugam ali pa si tukaj ustvarila svojo dimenzijo sveta. Sta neke 
vrste ''nezemljana''. S svojim videzom se zlivata z okolico. Vse kar ju prekriva, ju utesnjuje, 
zato sta rada čimbolj slečena in skladna z okoljem, v katerem se gibljeta. Njuno izrazno orožje 
sta njuni telesi. Vse gibe si izmislita sama in so del njune bogate domišljije. Delujeta zelo 
instinktivno ter v sozvočju z naravo.  
 
Kot akterja sta predstavljena predstavnika obeh spolov, saj je bil namen spol objektivizirati, 
bolj kot izpostavljati označevalce spolov. Plesalca sta izvajala spontane gibe, ki so sredi narave 
delovali abstraktno. Na začetku ležita na tleh kamnoloma, pokrita s polivinilom kot nekakšna 
gmota, kar predstavlja njuno ujetost. Izvajata počasne in ne čisto tekoče gibe, saj še nista v 
skladu s seboj. Različne tekstilije ju vežejo in dajejo občutke brezizhodnosti, zato se jih želita 
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rešiti. To počneta z gibanjem in izražanjem s plesom. Med teksturami na tekstilijah, ki so 
ustvarjene s pomočjo človeške roke, in teksturami v naravi nastaja kontrast, ki nosi elemente 
disharmonije. A vendar je mogoče opaziti mnogo podobnosti med strukturami na človeškem 
telesu ter teksturami iz narave. Dopolnjujejo se v obliki, barvi, vzorcih... Pričarana sta 
harmonija in hkrati nasprotje telesa in narave. Akterja se gibljeta po prostoru in se prelivata z 
okolico, a hkrati iz nje izstopata. Ogledalo simbolizira refleksijo sveta in ljudi v njem. V 
njegovem odsevu je metaforična resnica, ki je večkrat zamolčana ali spregledana. Ogledalo 
deluje kot povezovalni element zgodbe, premika se iz ene lokacije na drugo in lovi trenutne 
odseve. Proti koncu videa sta akterja vedno bolj osvobojena tekstilij in se jih uspeta znebiti. To 
simbolizira njun upor in dočakano svobodo. Konec videa je precej podoben svojemu začetku. 
Zgodba se zaključi z valovanjem morskih valov; temu lahko pripišemo različne interpretacije. 
Morda sta akterja končno dosegla svoj mir in svobodo, morda je boj neskončen in ponavljajoč 
se, rezultati so lahko nejasni in raznovrstni... Konec torej prepuščam domišljiji vsakega 
posameznika, saj se v odsevu morja in ogledala vsak vidi drugače.  
 
 
3.4 PREDPRODUKCIJA 
 
Proces ustvarjanja videa se je pričel z zasnovo in razčlenitvijo ideje. Razmišljala sem o načinih, 
kako povezati telo, tekstilije in teksture, da bi se med seboj dopolnjevali in bi bilo tudi vizualno 
zanimivo. Najprej sem si zgodbo samo predstavljala, iz tega je sledil scenarij. Hkrati sem 
razmišljala o morebitnih nastopajočih in snemalnih lokacijah. Za sodelovanje sem povprašala 
plesalko sodobnega plesa in plesalca, ki se ukvarja z akrojogo. Tako sem delala s človekoma, 
ki na dnevni ravni že več let trenirata različni zvrsti plesa. Lokacije so bile bistvenega pomena, 
saj so morale odražati duh zgodbe. Prva je bila v naravi - v jami, v gozdu, ob morju. Druga 
lokacija, namenjena plesu, je bila kamnolom. Prednost kamnoloma je bila ta, da je že nekaj let 
zapuščen, zato smo se lahko po njem svobodno gibali. Kamnolom smo si pred snemanjem 
ogledali. Morali smo spremljati tudi vremenske razmere, saj smo vse snemali zunaj. Na srečo 
smo ujeli ravno dva dneva, ki sta bila vremensko primerna. Pred začetkom snemanja sem 
pobrskala po nekaterih svojih starih tekstilijah in nabrala primerne materiale, ki sem jih želela 
uporabiti in so bili za zgodbo ustrezni. Moj namen je bil zapraviti karseda malo denarja in delati 
s tekstilijami iz prejšnjih projektov, ki so bile še popolnoma uporabne. Uporabljenega je bilo 
zelo malo, oziroma skorajda nič novega materiala. Kupiti sem morala samo magnezij v prahu, 
s katerim sta bila plesalca namazana, in kožna oblačila, ki sta jih nosila. Vsem v ekipi sem pred 
snemanjem predstavila reference, ki sem jih imela za inspiracijo. Potem sem napisala snemalni 
plan in ga vsem predstavila. Pred snemanjem smo se srečali še na nekaj delovnih sestankih, 
kjer smo razpravljali o točni izvedbi projekta. Med drugim smo morali misliti na snemalno 
opremo, ki bi bila najbolj ustrezna za želen videz videa.  
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3.5 IZVEDBA FILMA  
 
Predstavitev snemalne opreme 
 
Pri izdelavi video izdelka smo uporabili naslednjo opremo:  
 
- kamera: Sony Alpha 7s mark II 
 
- nosilec za kamero: SmallRig Cage, SmallRig Shoulder Rig  
 
- stativi: Dracast, Quantuum 
 
- snemalnik: Atomos Ninja V 
 
- snemalni disk: AngelBird 500GB  
 
- leče: Zeiss Classics (Distagon, 25/2, Distagon 35/2, Planar 50/1.4, Planar 85/1.4), 
Canon L 70-200/4  
 
- odbojnik: Quantuum 5in1 
 
- video-link: Hollyland Mars 300 
 
- režijski zaslon: FeelWorld 4K 
 
- filtri: Tiffen Promist ¼, Hoya Variable ND. 
 
 
3.6 UPORABLJENI MATERIALI 
 
Materiali, uporabljeni v videu, so z vidika oblačilnosti nekonvencionalni in nevsakdanji. Že v 
začetku smo ciljali na surov in minimalistični videz. Nastopajoča v videu sta morala delovati 
čimbolj nezemeljsko. Pomembno je bilo, da tekstilije v gledalcu pustijo vtis in vzbudijo njegovo 
pozornost. Predstavljale so misterioznost in neobičajnost. Prav tako so kontradikcija naravi in 
se ji na nek način zoperstavljajo s svojo drugačnostjo. Plesalca sta jih nosila in uporabljala med 
svojim prihodom iz narave v prostor kamnoloma, ki zanju predstavlja nov in drugačen svet. 
Tekstilije so ju pričele utesnjevati, zato sta se jih želela znebiti, da bi se počutila svobodna in 
neujeta.  
 
Moje tekstilije v videu so: bela bombažna tkanina, barvne organza tkanine, rdeča in zelena vrv, 
mrežasta tkanina, polivinil ter črni povezovalni trakovi.  
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3.7 PRODUKCIJA IN SNEMANJE 
 
3.7.1 SNEMALNE LOKACIJE IN EKIPA 
 
Video smo posneli v dveh snemalnih dneh; oba sta trajala približno šest ur. Izvedena sta bila v 
eksterierju. Prvi snemalni dan je obsegal snemanje tekstur iz narave. Potekal je 22. maja v 
Rakovem Škocjanu, na Rtu Sv. Jerneja in v Podskrajniku. Drugi snemalni dan je obsegal 
snemanje telesa/plesa in tekstilij. Potekal je 24. maja v kamnolomu lehnjaka na Jezerskem. 
Namensko smo najprej posneli teksture iz narave, da smo lahko iz njih črpali ideje za snemanje 
telesa in tekstilij. V naravi je mnogo tekstur in oblik, ki jih ni mogoče predvideti vnaprej, zato 
smo nekatere opazili šele na lokacijah in jih posneli sproti. Tudi ples je bil posnet brez vnaprej 
povsem izdelane koreografije, saj smo se zgledovali po sodobnem plesu. 
 
Ustvarjalci videa so: Ula Pogorevčnik (scenarij in režija, montaža), Luka Karlin (snemalec), 
Maša Šömen (plesalka), Inan Du Swami (plesalec), Darej Šömen (producent) in Neža 
Dobrovoljc (glasba).  
 
 
3.8 POSTPRODUKCIJA  
 
3.8.1 SELEKCIJA VIDEO MATERIALA 
 
Po končanem prvem snemalnem dnevu sem pregledala posnet material in naredila prvo 
selekcijo, ki sem jo zmontirala v kratek video kot  predogled za drugi snemalni dan. Tako sta 
plesalca natančneje vedela, kakšne so teksture in vzdušje, da sta lahko na podlagi tega izvajala 
plesne gibe. Mnoge oblike iz narave namreč spominjajo na oblike telesnih udov, kar je povezalo 
oba svetova. Druga selekcija materiala je sledila po drugem snemalnem dnevu. Ko sem imela 
narejeni obe selekciji, sem ju združila in še enkrat pregledala vse posnetke. Sledila je še končna 
selekcija materiala, ki je vodila v fazo montaže.  
 
 
3.8.2 GROBA MONTAŽA  
 
Video sem montirala v programu Adobe Premiere Pro CC 2018. Po selekciji video materiala je 
bila najprej izvedena groba montaža, kar pomeni, da so bili posnetki postavljeni na časovnico, 
kot bi si naj sledili v zgodbi. Pomembno je bilo, da sem med montažo od vsega začetka 
spremljala tok zgodbe in da sem v ospredje vedno postavila telo, teksture in tekstilije.   
 
 
3.8.3 FINA MONTAŽA  
 
Grobi montaži je sledila fina montaža. To je pomenilo, da nisem bila več pozorna samo na 
sosledje zgodbe, ampak na vse druge elemente, ki so pomembni v montaži. Vsak posnetek je 
bilo treba pregledati in ga urediti tako, da je ustrezal zgodbi. Nekatere je bilo potrebno skrajšati, 
jih obrniti ali premakniti drugam. Uporabljenih je bilo zelo malo efektov, eden izmed njih je 
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preliv. Pomembno je bilo tudi, da je montaža v določenih delih sledila ritmu glasbene podlage, 
ki je bila ustvarjena prav za projekt.  
 
 
3.8.4 GLASBENA PODLAGA  
 
Pri videih in filmih je glasbena podlaga mnogokrat bistvenega pomena ali pa nosi eno izmed 
pomembnejših vlog. Z njo ustvarimo vzdušje, pričaramo različna občutja, pri gledalcih 
vzbudimo mnoga močna čustva. Lahko nas popelje v povsem druge svetove in sfere. Je zvočna 
zgodba, ki spremlja vizualno in ji daje višjo vrednost. Želela sem, da bi glasba zrcalila vsebino 
videa in ga dopolnjevala. Morala je imeti misteriozen pridih in z zvokom izražati nekaj 
temačnosti in enigmatičnosti. Prav tako je morala zveneti zasanjano in nezemeljsko ter 
sodobno. Efekti, ki so neobičajni in hkrati moderni, popestrijo zvok in ga naredijo bolj 
celovitega.  
 
Avtorica glasbe v videu je Neža Dobrovoljc. Naslov skladbe je Cloud in traja 3:45 min.  
 
3.8.5  BARVNA OBDELAVA  
 
Z barvami sem predvsem želela doseči naravni videz. To sem ustvarila tako, da si uporabljene 
barve med seboj niso bile preveč kontrastne in ni bilo prevelikih odstopanj v intenzivnosti. 
Barvne intenzivnosti so poudarjene samo v delih, kjer sem želela, da se opazi razlika med 
naravnim in ne-tako naravnim svetom. Želela sem, da do izraza pridejo modra, zelena in 
sivkasta barva, saj so to barve iz narave.  
 
 
3.8.6 IZSEKI IZ VIDEA 'NATUS'  
 
 
 
Slika 7: Zrcaljeno morje (levo); valovi v jami (desno)  
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Slika 8: Akterja pod polivinilom (levo); akterja v gibanju (desno) 
 
 
 
 
Slika 9: V prvem planu silhueti (levo); v prvem planu gore in žerjav (desno) 
 
 
 
 
Slika 10: Gibanje pod belo bombažno tkanino (levo); gibanje s črnimi trakovi (desno) 
 
 
 
 
Slika 11: Barvne organza tkanine na tleh (levo); ukvarjanje akterjev s tekstilijami (desno) 
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Slika 12: Teksture v jami (levo); zrcaljene teksture dreves (desno) 
 
 
 
 
Slika 13: Roke in nebo z oblaki v ogledalu (levo); tekstura mehurčkov (desno) 
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4 RAZPRAVA IN REZULTATI 
 
Rezultat diplomske naloge je eksperimentalni video z naslovom 'Natus'.  
 
'Natus' v latinščini pomeni rojen ali rojena. Pomeni, da je bilo nekaj oblikovano v naravi in je 
njej tudi namenjeno, posvečeno. 
 
Video prikazuje odnose med tremi elementi, ki delujejo kot celota ali pa vsak zase. Telo je 
postavljeno  v ospredje. Naravne teksture so odraz narave in se same po sebi vključijo v 
dogajanje. Teksture, ki so del tekstilij, pa izstopajo, saj ne izvirajo iz narave.  
 
Video je odraz mojega osebnega razmišljanja v času študija. Telo mi v tem primeru pomeni 
glavni medij, ki ga preučujem. Tekstilije so prispodoba za tujek - nekaj, kar mi ni povsem blizu, 
a se s tem vseeno spoprijemam na različne, večkrat nekonvencionalne načine. Teksture 
poosebljajo naravo, vso njeno lepoto in veličastnost ter mi omogočajo vrnitev k svojim 
začetkom in koreninam. Akterja v videu torej na nek način odražata mene in mojo osebno 
zgodbo.  
 
Zaključno delo bi nadgradila tako, da bi posnela še več materiala, ki bi še bolj izpostavil relacijo 
med vsemi tremi elementi. Uporabila bi še več bližnjih posnetkov - imenovanih close-ups, tako 
telesa kot tekstilij. Menim, da so teksture pomembne, saj s svojo vizualno podobo videu 
pričarajo vzdušje. Tekstilije sem namenoma najmanj izpostavila, saj sem želela, da so bolj v 
ozadju in ne nosijo take teže in pomena kot narava in človek.  
 
Ugotovila sem, da je s pomočjo videa moč izražati velik nabor  različnih čustev, osebne zgodbe 
deliti z drugimi ljudmi in se ukvarjati s širokim spektrom tematik. Kreativna pot, ki je bila 
načrtovana vnaprej,  je med procesom na trenutke skrenila s poti, a vendar manj, kot sem 
pričakovala in ne v škodo ustvarjalnega subjekta in objekta, izraznega časa in prostora. 
 
Menim, da je pri videu in filmu ključnega pomena projekte ustvarjati, ko si dobro pripravljen 
in imaš vizijo, saj gredo, ne glede na to, določene poti v povsem drugo smer, ki je niti ne 
pričakujemo. Tudi zvrst eksperimentalnega videa ni izjema. Pa vendar je bilo v procesu izjemno 
to, da sem lahko delala s pravima plesalcema, ki sta moje ideje in razmišljanja razumela in jih 
znala pretvoriti, transformirati v gib. Poleg jasne vizije, trdne volje in ogromno dela ter 
eksperimentiranja, pa je zelo pomembno sodelovati z ljudmi, ki te razumejo in vedo, kaj želiš 
sporočiti.  Samo tako je moč  ustvariti zares iskrene in avtentične projekte. Upam, da sem s tem 
videom to uspela doseči.  
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5 ZAKLJUČEK 
 
V diplomskem delu sem obravnavala odnose telesa, tekstur in tekstilij. Prek raziskovalnega 
gradiva za teoretični del sem se veliko naučila o pomembnih in zanimivih dejstvih . To mi je 
zelo pomagalo pri realizaciji eksperimentalnega dela. Spoznala sem ozadja številnih 
inspirativnih umetnikov in umetnic, katerih dela zdaj bolje poznam in razumem. V procesu 
snemanja eksperimentalnega videa sem spoznala, naj večkrat poslušam svojo intuicijo in hkrati 
kombiniram načrtovan način dela z nenačrtovanim.  
 
Proces ustvarjanja videa je bil kompleksen in sproti spreminjajoč se. Glasbena podlaga je igrala 
pomembno vlogo, saj sem celoten video montirala na podlagi njenega ritma, čeprav je v 
določenih delih to očitno bolj, drugod pa namenoma manj ali celo nič. Tako sem imela v 
procesu ustvarjanja  v mislih tudi videospote, saj sem želela, da moj eksperimentalni video 
hkrati vsebuje določene lastnosti, ki jih imajo videospoti.  To sem začutila pri kombinaciji 
vizualnih podob in glasbe; pa vendar ne tipični videospot, ampak z nadgradnjo v 
eksperimentalni video.  
 
Moj namen je video prikazati čim večjemu številu ljudi raznolikih generacijskih in drugih 
pripadnosti. Prijavila ga bom na različne video festivale po Sloveniji in drugod po svetu, kot 
sem to pred kratkim storila že s svojim prvim kratkim igranim filmom Pod okriljem, kar se je 
izkazalo za dobro odločitev. Film Pod okriljem je bil namreč sprejet na veliko festivalov, tudi 
mednarodnih, prejel je celo nekaj nagrad. Glavni namen in želja sta, da bi bil video čim večkrat 
gledan in bi ga gledalci ocenili in komentirali. Prepričana sem, da filme in videe snemamo zato, 
da jih opazi in gleda kar najširše občinstvo. 
 
Proces izdelave diplomskega dela je bil navdihujoč in zanimiv. Zelo me je pritegnil, saj sem 
izbrala temo, ki sem jo z veseljem raziskala in jo predstavila v svojem najljubšem mediju. 
Verjamem, da je pomembno, da ima vsak ustvarjalec ali ustvarjalka jasno izrisano vizijo, ki je 
kot rdeča nit prepoznavna v vseh njegovih ali njenih delih. Osebno sem se našla, prepoznala v 
filmu in videu, saj z njima najlažje izražam svoj umetniški potencial. Filme zasnujem na podlagi 
zgodb; v mojih dosedanjih  filmih in videih so prisotni elementi, ki se večkrat transformirajo in 
tako ustvarjajo moj osebni slog. Tok, ki me trenutno vodi, me osrečuje; tako kot projekti, ki so 
že in še bodo nastali. Želim se nenehno učiti, raziskovati in nadaljevati s snemanjem filmov in 
videov. Želim si bogatiti svoj prepoznavni slog in ga z leti razvijati ter nadgrajevati.  
 
Veselim se ustvarjanja prihodnjih projektov, s katerimi bom svoje zgodbe delila z drugimi. 
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